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Helmut Hucke 
DIE SZENISCHE AUSPRÄGUNG DES KOMISCHEN IM NEAPOLITANISCHEN INTER -
MEZZO UND IN DER COMMEDIA MUSICALE 
Im neapolitanischen Buffo-Musiktheater im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts sind 
zwei Gattungen zu unterscheiden: Intermezzi und Commedie musicali. 
Die Intermezzi sind zwischen den Szenen einer Opera seria oder eines Dramma sacro, 
das ist eine neapolitanische, insbesondere von den Konservatorien gepflegte Lokalform 
geistlicher Oper, eingeschoben. Es treten zwei singende Personen auf, daneben gibt 
es häufig stumme Rollen. Im Zusammenhang mit der Opernreform Metastasios wurden 
die Intermezzi zu Zwischenakten zwischen den Akten der Opera seria zusammengefaßt 
und erhielten eine eigene, in si9h abgeschlossene Handlung. Damit konnten die Inter-
mezzi unabhängig von der Opera seria als eigenes Werk aufgeführt werden. Das ge-
schah seit etwa 1730; die Intermezzi wurden zu einer Gattung intimen Musiktheaters 
bei Hofe und in Adelspalästen sowie zum bevorzugten Repertoire reisender Operntrup-
pen, die die Intermezzi oft durch Einfügung weiterer Rollen, weiterer Handlung und 
weiterer Arien zu einem Pasticcio und zur abendfüllenden Gattung des Musiktheaters 
ausbauten. 
Die neapolitanische Commedia musicale ist eine abendfüllende, dreiaktige Buffooper. 
Die Gattung hat sich offenbar aus Komödienaufführungen des neapolitanischen Adels 
mit eingestreuten Kanzonen entwickelt, erschien 1709 zuerst auf der öffentlichen Bühne 
und galt dann zunächst als leichte, etwas anrüchige Unterhaltung insbesondere der 
adeligen Jeunesse doree. Noch an der öffentlichen Bühne spielte die Mitwirkung von 
Dilettanten lange Zeit eine Rolle, nur allmählich wurde die Musikkomödie zum profes-
sionellen Musiktheater, und erst nach 1730 gewann sie das Ansehen einer zweiten 
Gattung neben der Opera seria. Zugleich geriet sie unter den Einfluß der Metastasiani-
schen Opernästhetik, legte den neapolitanischen Dialekt und die eigentümlichen Ele-
mente der neapolitanischen Komödientradition ab und ihre Entwicklung ging in der all-
gemeinen Geschichte der Opera buffa auf. 
Die Intermezzi sowohl wie die Musikkomödie stehen in enger Beziehung zur Commedia 
dell' Arte. Bestimmte Handlungsschemata werden variiert und durch typische Aktions-
formeln ausgefüllt. In der Musikkomödie treten meist acht Personen auf, die typische 
Charaktere der Commedia dell' Arte sind: Der Hagestolz und die verliebte Alte, der 
Tölpel, der Dottore, Capitano, Servo und Servetta; die übrigen Charaktere sind, wie 
in der Commedia dell' Arte einbezogen und die Handlung wird abwechslungsreicher: Es 
der Intermezzi sind zunächst das Dienerpaar, auch als die Alte und der Bucklige. Im 
Zusammenhang mit der Verselbständigung der Intermezzi werden auch andere Typen 
der Commedia dell'Arte einbezogen und die Handlung wird abwechslungsreicher: Es 
treten beispielsweise der Hagestolz und die Dienerin, die Verliebte und der Tölpel auf. 
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Mit den Intermezzi zu Metastasios „ Didone" , 1724, sind auch Impresario, Kapell-
meister und Sängerin Intermezzicharaktere geworden. In den Intermezzi der Drammi 
sacri erscheint der Teufel als typische Bufforolle. 
Die Arien und Ensemblenummern der Komödien und Intermezzi sind in ihrer Art ebenso 
typisch wie die der Opera seria. Wir finden die folgenden Gattungen, die - ebenso wie 
die Arientypen der Opera seria - bereits im Libretto, als Texte identifizierbar, das 
heißt: auch literarische Typen sind: 
1. Die Parodie der Seria-Arie. Sie lehnt sich an die geläufigen Typen der Seria-Arie, 
insbesondere an die Aria agitata und alle Arten von allegorischen Arien an und 
transponiert diese Typen übertreibend ins Komische. 
2. Die Kanzone, und zwar in drei verschiedenen Typen: 
a) als schlichtes Lied, meist Liebeslied, in einer zwar stilisierten, aber einfachen, 
traditionellen Bildersprache. Musikalisch sind diese Stücke schlicht und volkstüm-
lich, die Da Capo-Form ist die Regel, doch sind die Teile zuweilen fast strophen-
gleich; 
b) als Auftrittskanzone, meist eine Canzona a due in Form eines Strophenlieds, re-
gelmäßig im Sicilianorhythmus und in einer typischen Tonalität, die als hypodorisch 
mit erhöhter dritter Stufe zu klassifizieren wäre; 
c) als ein eher an das Auditorium als an den Partner auf der Bühne gerichtetes 
Lied, das in mehr oder weniger rüdem Ton praktische Lebensweisheiten verkündet, 
insbesondere über die Beziehung der Geschlechter. Der Typus findet sich bereits 
in der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts, die neapolitanische Musikkomödie 
hat ihn kultiviert. 
3. Die eigentliche Buffoarie. Sie ist Handlungsarie, drückt Handlung, Gestikulation 
aus und fordert sie heraus, aufgrund einer exaltierten Sprache, des Gebrauchs 
plastischer Bilder, Lautmalerei und der Verwendung gewisser rhetorischer For-
meln wie beispielsweise des Innehaltens im Sprachfluß. Auch diese Gattung geht 
bereits auf die venezianische Oper des 17. Jahrhunderts zurück, sie ist die eigent- . 
liehe Ariengattung der Intermezzi. In den neapolitanischen Intermezzi und Komödien 
bilden sich ziemlich fest umrissene Typen der Buffoarie heraus, die zum Unter-
schied von den Arientypen der Opera seria an bestimmte Stimmlagen, und das heißt 
auch an gewisse Charaktere, etwa den mürrischen Alten oder die liebestolle Alte, 
gebunden sind. Solche Buffoarientypen sind: 
die Prahlarie, Sehimpfarie, Wutarie, Verzweiflungsarie und Resignationsarie 
des Baß-Buffo; 
die Schmeichelarie, die herausfordernde Arie, die zur Rede stellende Arie, die 
amüsiert betrachtende Arie, die Keifarie, die Arie der beleidigten Unschuld der 
Buffo-Sopranistin. 
In den Komödien stehen neben den Parodien, Kanzonen und Buffoarien Seria-Arien in 
der Sprache und im Stil der Opera seria. Sie sind den Innamorati, den Verliebten 
vorbehalten, während die Buffoarien, Auftrittskanzonen und die an das Auditorium ge-
richteten Kanzonen nur von den Buffotypen gesungen werden. Parodien und Liebes-
kanzonen können sowohl von den Innamorati wie von den Buffotypen vorgetragen wer-
den. 
Ebenso typisch wie die Arien sind die Ensemblesätze. In den Komödien, aber nicht in 
den Intermezzi, finden sich Seria-Ensembles wie in einer Opera seria, die den Innamo-
rati vorbehalten sind. Die Buffoensembles werden vor allem von den Buffocharakteren 
gesungen, doch spielt zuweilen auch der eine oder andere der Innamorati darin eine 
- im allgemeinen klägliche - Rolle. Ganz entsprechend den Buffoarien sind die Buffo-
ensembles voller Handlung und Gestikulation. Bisweilen haben diese Stücke beträcht-
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liehen Umfang; die Librettisten fügen ganze Serien von Aktionsformeln zusammen, so 
daß regelrechte Szenen entstehen. Drei Arten von Buffoensembles sind zu unterschei-
den: 
1. Buffoensembles in Da Capo-Form, gewöhnlich Werbungs- und Liebesduette, gelegent-
lich Terzette. In der Komödie stehen diese Stücke gewöhnlich als vorletzte Nummer 
eines Akts, niemals als Aktfinale. In den Intermezzi finden sie sich als Schlußnum-
mern beider Teile. In Form und Stil stehen diese Ensembles den Seria-Ensembles 
sehr nahe, sie unterscheiden sich von ihnen durch die Aktionsformeln des Texts 
und deren musikalischen Ausdruck. 
2. Buffo-Schlußduette in tanzhaftem Rhythmus, beispielsweise im Saltarello-Rhythmus. 
Es scheint, daß das der ursprüngliche Typus des neapolitanischen Intermezzo-
Schlußduetts ist. 
3. Das Buffo-Aktfinale der Komödien. Es ist zwei- bis siebenstimmig und grundsätz-
lich zweiteilig. Der literarische Typus liegt bereits in den ältesten Komödienlibretti 
vor. Musikalisch erscheint er bei A. Scarlatti noch in kontrapunktisch gearbeiteten, 
von einem einzigen Affekt getragenen Stücken. Die folgende Entwicklung des Buffo-
Finale liegt fast gänzlich im Dunkeln, da uns nur vereinzelte Komödienpartituren 
erhalten sind. Sie hängt mit dem musikalischen Stilwandel nach 1720 auf das engste 
zusammen. Bei Pergolesi liegt das Buffofinale weitgehend ausgebildet vor. 
In der neapolitanischen Komödie treten Innamorati und Buffotypen sich mit je ver-
schiedenen Ariengattungen gegenüber, sie treffen sich nur in der Seriaparodie und 
in der Liebeskanzone, gelegentlich noch im Aktfinale. Das ändert sich mit der Ab-
lösung der Musikkomödie von der Commedia dell' Arte und ihrer Entwicklung zur 
sentimentalen Komödie nach 1720: Die Darstellertypen der Commedia dell 'Arte 
lösen sich auf, indem ihre charakteristischen Züge als Charakterzüge verschieden-
artigen Personen appliziert und frei kombiniert werden. Zwischen den als Seria-
charakteren behandelten Innamorati und den Buffocharakteren entsteht, was man 
später als parti caricate bezeichnet: Der Liebhaber etwa, der sich tölpelhaft be-
trägt und darüber in dramatische Verwicklung gerät . Dem entspricht musikalisch, 
daß - zuerst bei Pergolesi zu beobachten - der Typenmechanismus der Arien durch-
brochen wird, indem beispielsweise eine literarische Seriaparodie als originelle, 
ernstgemeinte, rührende, untypische Arie vertont wird. So verwandelt sich der 
typisch agierende und reagierende Tölpel der Commedia dell' Arte in eine natürlich 
handelnde, dramatische Person. Und es beginnt die Auflösung des Systems der 
Buffoarientypen. 
Lorenzo Bianconi 
DIE PASTORALE SZENE IN METASTASIOS „ OLIMPIADE" 
In den 27 "drammi per musica" des Pietro Metastasio, des eminentesten Mitglieds 
der Accademia degli Arcadi, kommt Arkadien als theatralische Landschaft ein einziges 
Mal vor: Die vierte Szene des ersten Aktes der " Olimpiade" , 1733 entstanden, spielt 
am Rande der Stadt Olympia an den Ufern des Alpheum, des Flusses Arkadiens. In 
einer lieblichen Umgebung bindet die als Schäferin verkleidete Prinzessin Argene 
Blumenkränze, während ein Chor von Nymphen und-Hirten mit ländlichen Arbeiten 
beschäftigt ist. Der Chor stimmt ein Lied an die Wälder, eine Hymne auf die pastorale 
Freiheit an: 
